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PETER	EISENMAN	
Y	LA	CIUDAD	DE	CULTURA
DE	GALICIA
Antonio	Pizza
Quisiera	empezar	por	el	final:	en	esta	intervención	centraré	mi	atención	en	unos	
proyectos	monumentales	a	cargo	de	Peter	Eisenman;	en	concreto,	por	lo	que	concier-
ne	a	la	“Ciudad	de	la	Cultura”	en	Santiago	de	Compostela,	mi	tesis	es	que	más	bien	
se	le	debería	llamar	“Ciudad	Manuel	Fraga”.	Sin	embargo,	para	poder	llegar	a	esta	
conclusión,	que	nos	dice	mucho	respecto	de	la	naturaleza	de	cierta	arquitecctura,	
me	veo	obligado	a	arrancar	de	 lejos,	con	unos	apuntes	acerca	de	 la	biografía	del	
autor;	porque,	a	pesar	del	carácter	a-histórico	de	sus	rebuscadas	teorizaciones,	hay	
que	remontarse	a	los	inicios	para	encontrar	algunos	presupuestos	disciplinares	que	
continuan	midiéndose	-a	 lo	 largo	de	su	trayectoria	profesional-	con	la	voluntad	
inquebrantable	de	alcanzar	una	refundación	subversiva	de	los	cimientos	de	la	ar-
quitectura.
PE	se	titula	en	la	Cornell	University	de	Ithaca	(Nueva	York)	y	consigue	el	PhD	en	
Cambridge,	en	1963,	con	Colin	Rowe,	gracias	a	un	trabajo	de	tesis,	publicado	sólo	
en	el	2006,	sobre	la	“casa	del	Fascio”	y	algunos	otros	edificios	de	Giuseppe	Terrag-
ni,	The Formal Basis for Modern Architecture.	Nada	más	apropiado	–podríamos	decir-	para	
llevar	a	cabo	un	análisis	de	las	relaciones	entre	poder	y	arquitectura,	entre	el	Mus-
solini	fascista	y	la	arquitectura	moderna.
Es	 importante	 tener	 en	 cuenta	 que	 la	 cultura	 arquitectónica	 norteamericana	 de	
los	años	de	la	segunda	posguerra	había	quedado	muy	marcada	por	la	publicación	
del	texto	de	Rudolf	Wittkower	Architectural Principles in the age of Humanism	(1949),	en	el	
cual	el	simbolismo	otorgado	a	las	formas	arquitectónicas	se	explicaba	en	la	óptica	
de	una	convergencia	entre	ideologías	científicas	y	religiosas;	al	mismo	tiempo,	la	
primera	aparición	del	famoso	texto	de	Colin	Rowe	“The	Matemathic	of	the	Ideal	
Villas”	(Architectural Review,	1947),	había	determinado	un	giro	radical	de	la	herme-
néutica	 arquitectónica,	 al	 establecer	 una	 lectura	 analógica	 entre	 la	 villa	Garches	
de	Le	Corbusier	y	 la	Malcontenta	de	Paladio,	basada	en	principios	comparativos	
rigurosamente	formales:	una	reivindicación	de	la	autonomía	de	la	arquitectura,	cuyo	
reconocimiento	 fundamental	 de	 los	 sistemas	métricos	 proporcionales	 utilizados	
en	la	configuración	de	las	superficies	construidas	orientaba	el	análisis,	alejándolo	
completamente	de	interpretaciones	de	significado	basadas	en	requisitos	históricos	
o	instancias	funcionales.
	
Aunque	en	la	línea	de	la	peculiar	aproximación	de	su	mentor	a	los	materiales	del	
pasado,	 el	 Terragni	 creado	 por	 Eisenman	 parecía	 distanciarse	 del	 formalismo	 de	
Rowe,	desde	el	momento	en	que	priorizaba	el	proceso	de	formación	de	la	imagen,	un	
hacerse	gradual	que	dejaría	aflorar	leyes	genéticas	más	que	instantáneas	objetuales.	
Años	más	tarde	el	autor,	acuñando	un	término	disciplinario	específico	(diagrama)	
aun	vigente	en	su	producción	más	reciente,	diría:
“Si los diagramas de Wittkower y Rowe se basan esencialmente en un análisis de lo formal como 
condición estable y a	priori, mis diagramas contenían el germen de algo más; proponían la apertura 
posible de la interioridad formal de la arquitectura a intereses conceptuales, críticos, y, quizás, al 
diagrama de una inestabilidad preexistente en esta interioridad.”1
1.
P.Eisenman,	“Interiority:	
Grids”,	Diagram Diaries,	
Universe,	Nueva	York,	p.48.
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Merece	la	pena	en	todo	caso	destacar	la	elección	del	sujeto:	es	justamente	un	perso-
naje	con	una	fuerte	carga	ideológica	(Terragni	y	sus	arquitecturas	fascistas)	el	que	es	
elegido	para	esta	clase	de	investigación;	el	efecto	polémico	de	la	selección,	de	hecho	
resulta	neutralizado,	y	la	Casa	del	Fascio,	desclasada	a	juego	autista	de	construcción,	
se	desprende	de	 complejidades	 semánticas,	 disolviendo	 cualquier	diálogo	 con	 el	
otro	en	un	proceso	que	rebaja	el	hacer	arquitectura	a	la	fabricación	de	envoltorios	
atrayentes.
En	1967,	Eisenman	se	encuentra	entre	los	fundadores	del	Institute	for	Architec-
tural	and	Urban	Studies	de	Nueva	York	(iaus);	en	1968	se	acaba	la	House I,	mientras	
que	en	1969	tiene	lugar	en	Nueva	York	(en	el	Museum	of	Modern	Art)	la	primera	
muestra	del	heterogéneo	colectivo	de	los	Five Architects	(junto	con Eisenman	estaban	
Michael	Graves,	John	Hejduk,	Charles	Gwathmey	y	Richard	Meier),	que	M.Tafuri	
etiquetó	como	“poética	de	la	nostalgia”:
“Los cinco delimitan  un circuito concreto: la arquitectura como tal no puede hacer concesiones a 
populismo alguno; su cliente ideal es el coleccionista.”2
Para	Eisenman(ocupado	en	el	diseño	de	la	serie	de	Houses of Cards)	es	el	momento	
de	centrarse	en	los	procesos	de	construcción	del	lenguaje	arquitectónico,	compa-
rándolo	con	el	lenguaje	verbal;	el	planteamiento	ilusorio	es	que,	del	mismo	modo	
que	algunas	teorías	de	la	lingüística	estructural	defienden	que	los	mecanismos	de	
la	mente	humana	pueden	codificarse	de	forma	objetiva,	también	normas	científicas 
puedan	reconocerse	en	los	procesos	de	comprensión	y	diseño	del	espacio.	
Noam	Chomsky,	ya	desde	finales	de	los	años	cincuenta,	había	identificado	la	exis-
tencia	de	una	“estructura	profunda”	común	a	todos	los	lenguajes	humanos;	y	Ei-
senman se	alinea	con	este	planteamiento,	apostando	por	un	decir	arquitectónico,	
en	analogía	con	el	decir	verbal,	basado	en	invariantes,	capaz	de	reflejarse	en	una	
sintaxis	 y	 alcanzar	un	elevado	valor	comunicativo,	en	cumplimiento	de	reglas	de	
alcance	universal.
Curiosamente	la	evocada	“estructura	profunda	“	tiene	en	definitiva	una	muy	me-
cánica	traducción	arquitectónica	en	la	composición	de	un	“palimpsesto”	que,	cual	
yuxtaposición	de	películas	de	escritura,	resulta	ser	más	bien	una	exaltación	de	jue-
gos	de	 superficie.	Además	esta	 insistencia	en	una	explicación	 estructuralista	del	 fe-
nómeno	arquitectónico	hace	irrelevante	la	cuestión	del	significado;	o,	mejor	dicho,	
supone	que	el	sentido	de	una	obra	se	reduzca	precisamente	a	la	explicitación	de	su	
“estructura”. La	dialéctica	superficial	/	profundo	suplanta	cualquier	otra	estrategia	
interpretativa,	mientras	que	la	manifestación	tectónica	queda	reducida	a	esencial	
testimonio	de	un	proceso	semántico	autógeno,	sin	la	presencia	de	otros	valores,	ya	
sean	culturales	como	simbólicos	o	funcionales.
“A diferencia de lo que ocurre en el lenguaje verbal, las formas arquitectónicas, los planos, las paredes, 
las columnatas no son ‘signos’ a los que haya sido asignado un significado convencional e inmotivado 
(...) Sólo es la estructura profunda la que puede suministrar la matriz que haga inteligible un objeto.”3
En	esos	años	sesenta,	por	otro	lado,	la	proximidad	de	Eisenman	al	mundo	del	arte	
norteamericano	y,	sobretodo,	a	una	figura	como	Sol	LeWitt,	influye	ciertamente	
en	lo	que	el	autor	empezará	a	definir	como	“arquitectura	conceptual”.	En	su	co-
nocido,	y	provocador,	texto	Notes on Conceptual Architecture. Towards a definition, publicado	
en	1970,	el	autor	dispone,	en	unas	hojas	en	blanco,	unos	puntitos	numerados	que	
corresponden	a	una	serie	de	notas	a	pie	de	página	con	referencias	al	Minimal	Art,	
a	Panofsky,	a	Chomsky,	al	arte	conceptual,	y	que,	al	lado	de	citas	que	despliegan	un	
armazón	teórico	de	gran	sofisticación,	plantean	como	contrapunto,	literalmente,	
la	página...	“vacía”.	
3.
P.Eisenman,	“Dall’oggetto	
alla	relazionalità:	la	Casa	del	
Fascio	di	Terragni”,	Casabella	
n.344,	Enero	de	1970;	p.47.
2.
M.Tafuri,	La sfera e il labirinto,	
Einaudi,	Turín	1980,	p.361.
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01-03		Peter	Eisenman.	The	Formal	Basis	of	Modern	Architecture,	1963.
04-05		Colin	Rowe.	The	Mathematics	of	the	Ideal	Villas,	1947.
06-07		Peter	Eisenman.	The	Formal	Basis	of	Modern	Architecture,	1963.
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Cabe	 asimismo	 formular	 otra	 observación,	 portadora	 de	 desarrollos	 posteriores	
que	analizaremos	en	obras	más	 recientes:	 si	bien,	por	un	 lado,	 la	 atribución	de	
“conceptualismo”	a	 la	arquitectura	permanece	 inexplicada,	por	el	otro	 la	página	
blanca	se	abre	paso	amenazadora	con	su	nihilismo;	¿qué	querrá	decir	“arquitectura	
conceptual”?	Ya	el	mismo	término	de	referencia	“arte	conceptual”,	constituye	en	
realidad	un	oximorón	puesto	que,	en	realidad,	el	predominio	de	lo	“conceptual”	
en	una	operación	artística	–	así	como	la	entienden	Kosuth	y	otros	–	desembocaría	
en	 la	disolución	de	cualquier	parámetro	que	permita	utilizar	 la	palabra	 arte,	 tal	
como	hacemos	al	describir	un	“cuadro”	convencional.	
Es	más,	¿cómo	pueden,	en	una	práctica	constructiva,	combinarse	dos	términos	tan	
ingobernables	en	una	asociación	en	realidad	imposible?
En	primer	 lugar,	habría	que	 suponer	que	el	 resto	de	 la	arquitectura,	histórica	y	
no,	está	desprovista	de	“conceptos”	(algo	que	obviamente	habría	que	demostrar);	o	
bien,	que	el	conceptualismo	(y	tal	vez	este	planteamiento	sea	más	próximo	al	autor)	
debería	entenderse	como	un	elemento	fuertemente	desestabilizador	de	la	discipli-
na;	véase	como	el	denominado	“arte	conceptual”	se	manifestó	en	forma	de	estrate-
gia	terrorista,	dirigida	a	dinamitar	el	Arte	tradicional.	Pero	en	tal	caso	nos	hallaría-
mos	ante	mecánicas	fatales	de	escorpionización	del	sistema,	tristemente	destinados	
a	una	inexorable	“muerte	de	la	arquitectura”...
Hacia	principios	de	los	ochenta,	sin	embargo,	se	produce	un	cambio	de	paradigmas	
en	el	universo	referencial	de	Eisenman	y	la	figura	hasta	el	momento	predominante	
de	Chomsky	(y	nos	referimos	al	Chomsky	analista	del	lenguaje,	no	al	crítico	políti�
co)	es	reemplazada	por	la	del	filósofo	J.Derrida,	y	por	una	creciente	simpatía	por	
las	nuevas	teorías	de	la	deconstrucción	que	reconocían	en	el	“texto”	el	lugar	de	la	
diferencia,	aunque	estas	variaciones	en	el	referente	no	afectarán	luego,	de	manera	
sensible,	a	las	estrategias	proyectuales	del	momento.4	
En	 realidad,	 la	 deconstrucción	 (como	 des-composición	 activa),	 instrumento	 de	
análisis	y	desmontaje	lingüístico	del	texto,	es	adoptada	en	su	nueva	versión	de	téc-
nica	de	proyectación,	 aunque	 lo	que	 sigue	destacando	por	 encima	de	 todo	es	 el	
papel	de	la	teoresis	en	la	construcción	de	la	identidad	de	un	sistema	arquitectónico.	
A	grandes	rasgos	permanecería	vivo	un	espíritu	muy	crítico	hacia	lo	constituido	y	las	
instituciones	disciplinarias,	sin	desistir	sin	embargo	de	un	planteamiento	que	per-
duraría	en	sus	decisiones	de	fondo	formalistas.
En	relación	con	la	oficialización	del	movimiento,	representada	por	la	célebre	ex-
posición	de	1988	en	el	moma	(Deconstructivist Architecture),	Mary	McLeod,	docente	en	la	
Columbia	University,	observa	justamente:
“¿Cómo puede un fenómeno institucional, consagrado al público y a la crítica por los más importan�
tes museos de la ciudad de Nueva City, ser subversivo? (...) Las formas del deconstructivismo recha�
zan la nostalgia, la construcción historicista y la negación postmoderna del presente, pero encarnan 
otra negación, la de la misión social de la arquitectura. Una tendencia que tuvo sus inicios como 
reacción contra la ética conservadora del postmodernismo amenaza con devenir una encarnación aun 
más extrema de esa misma ética.”5
A	 partir	 de	Derrida,	 por	 tanto,	 aparecerán	 nuevas	 terminologías	 operativas	 ex-
presamente	acuñadas	por	Eisenman,	como	la	de	“diagrama”,	que	desempeñará	un	
papel	decisivo	cuando	la	escala	de	los	proyectos	del	arquitecto	norteamericano	se	
traslade	claramente	al	territorio	urbano;	y,	al	mismo	tiempo,	se	refuerza	aun	más	
la	idea	de	que	el	proyecto	pueda	alcanzar	la	categoría	de	auténtico	“texto”,	capaz	
de	anular	todos	los	antónimos	que	se	encuentran	en	la	base	del	logocentrismo	del	
sujeto	clásico	(lleno	/	vacío,	interior	/	exterior,	arriba	/	abajo,	naturaleza	/	cultura,	
etc.);	se	trata	entonces	de	un	texto proyectual,	que	no	lleva	a	cumplimiento	ninguna	
4.
Sobre	este	aspecto	R.Evans	
emite	un	juicio	categórico	
que,	como	veremos	a	lo	
largo	de	este	artículo,	es	
inevitable	compartir:	“”La 
maestría del arte de Eisenman es 
parcialmente atribuible al carácter 
defectuoso de su escritura teórica 
que, de vez en cuando, se rebaja 
a una cacografía disparatada e 
intelectual que revienta con la 
energía de ideas semitramposas. 
Eisenman cambia su teoría mientras 
que su arquitectura sigue siendo la 
misma.”	R.Evans,	Traducciones,	
Editorial	Pre-textos,	
Girona,	2005;	p.158.
5.
M.McLeod,	“Architecture	
and	Politics	in	the	Reagan	
Era:	From	Postmodernism	
to	Deconstructivism”,	
Assemblage n.8,	Londres,	
Febrero	de	1989;	p.23.
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08-09-10		Peter		Eisenman.	House	I,	1967
	 										Princeton,	New	Jersey.
11-12		Peter	Eisenman.	House	II,	1969.	Hardwick,	Vermont.
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idea	de	trasformación,	que	tampoco	resuelve	ningún	interrogante,	sino	que	más	
bien	“actúa	“	un	proceso	disolutivo;	se	realiza	una	“perfomance”,	en	la	que	vibra	–y	
tiene	que	ser	perceptible	–	algo	esencialmente	poético:	la	energía	creativa	del	autor.
Justamente	esta	noción	de	“diagrama”,	derivada	de	la	gramatología	de	Derrida,	nos	
llevaría	a	una	superación	del	anterior	concepto	de	“estructura	profunda”,	aunque	
asistamos	más	bien	a	un	simple	intercambio	de	términos;	el	diagrama,	de	hecho,	
continua	siendo	una	aproximación	cognoscitiva	que	permitiría	acceder	“al	interior	
de	lo	visible”,	para	descubrir	su	articulación	menos	obvia.	La	primitiva	geometría	
purista	de	las	Houses	empieza	a	desplomarse	y	deshilacharse	indefinidamente	hacia	
una	arquitectura	vista	como	conjunto	textual,	diseñando	planos	que	se	sobreponen	y	
entrelazan	siguiendo	caminos	herméticos,	partiendo	de	huellas	en	las	que	se	mez-
clan	las	lógicas	del	sitio,	las	instancias	funcionales,	los	matices	de	la	historia.
Una	arquitectura	derivada	en	la	que,	en	teoría,	todo	el	patrimonio	de	la	disciplina	
debería	ser	cuestionado,	desestructurado,	discutido,	revolucionado...;	una	arqui-
tectura	concebida	de	nuevo	como	acción	 crítica,	como	ejercicio	eficaz	de	“crisis”,	
tanto	de	su	ser	como	de	sus	interpretaciones	posibles	e	ilimitadas.	Cabe	decir	que	
esta	actitud,	presuntamente	subversiva,	se	convertiría	en	testimonio	de	la	presencia	
en	el	pensamiento	de	pe	de	raíces	culturales	hebreas,	según	las	audaces	teorías	de	
algunos	de	sus	hagiógrafos:
“El hecho de llevar la arquitectura desde el dominio de las tèchnai al dominio desmaterializado 
del lenguaje confirma la presencia indiscutible en Eisenman del logocentrismo hebreo. La arqui-
tectura es transformada en arqui-Texto, donde todo está sujeto a reinterpretación”6
El	hecho	de	hablar	de	arquitectura	y	de	hacerla	(“teoría”	y	“práctica”)	continuarán	
uno	al	lado	del	otro	pero	manteniendo	una	fundamental	autonomía:	no	hay	jus-
tificación	del	uno	respecto	del	otro;	son	dos	discursos	paralelos,	ninguno	de	ellos	
instrumental	para	 su	vecino;	aparecen	 inseparables	pero	al	mismo	 tiempo	 inco-
nexos,	en	absoluto	superponibles;	su	único	aspecto	compartido	es	la	inestabilidad,	
la	irresolución	de	las	competencias	y	de	sus	respectivos	objetivos.	En	conclusión,	
auténticos	juegos:	juegos	de	palabras,	por	un	lado,	juegos	de	formas,	por	el	otro.
El	autor	está	encantado	de	haber	encontrado	la	combinación	de	lectura	invertida	
entre	su	apellido	y	la	palabra	amnesie:	Eisenma	/	n	/	amnesiE;	el	significado	de	un	
juego	de	palabras	se	agota	en	su	lectura	fulminante,	no	trasciende	el	acto,	se	agota	
y	encoge	en	sí	mismo;	y	entre	operaciones	 teóricas	y	expresiones	arquitectónicas	
continua	sin	haber	traducción.	Por	otra	parte,	si	en	su	específico	territorio	epistemo-
lógico	ambos	campos	resultan	por	definición	“incomprensibles”,	puesto	que	no	se	
refieren	a	códigos	institucionales,	aún	resulta	menos	inteligible	el	paso	del	campo	
de	la	teoría	al	de	lo	empírico.
Tal	vez	a	partir	de	los	80,		si	aún	hubiera	sido	necesario...,	la	proyectualidad	arquitectónica	
de	Eisenman	se	hunde	cada	vez	más	en	una	congénita	“vacación	del	sentido”,	literalmen-
te:	disociando,	de	manera	irreversible	y	esquizofrénica,	lenguaje	y	contenidos	(formas	y	
funciones,	expresiones	y	lógicas	generativas)	el	antiguo	significado	de	la	arquitectura	asiste	
a	su	pura	alucinación;	y	no	es	casual	la	insistencia	del	autor	en...	“la	presencia	de	la	ausencia”.	
La	alusión	es	a	la	categoría	de	la	presentness (presencialidad), derivada	de	la	definición	acu-
ñada	al	respecto	por	el	crítico	de	arte	Michael	Fried,	en	un	texto	de	1967,	en	el	cual	bá-
sicamente	se	afirmaba	la	absoluta	autonomía	estética	de	la	obra	de	arte,	así	como	su	total	
independencia	de	cualquier	otra	valoración	externa.	Referente	transformado,	en	el	caso	
de	Eisenman,	en	una	paradójica	“presencia	de	la	ausencia”;	como	explica	R.Rizzi,	uno	
de	sus	críticos	más	próximos:
6.
R.Rizzi,	La muraglia ebraica. 
L’impero eisenmaniano,	Mimesis,	
Milano-Udine	2009;	p.	75.
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“Respondiendo al modelo clásico, ineficaz y superado pero todavía predominante y universal, Eisenman 
propone de hecho un modelo alternativo no-clásico. Sustituye la idea de presencia con la idea de 
ausencia; a una arquitectura de la imagen opone una arquitectura de la escritura, del texto.”7
En	su	ensayo	de	1984	“The	End	of	the	Classical”8	Eisenman	afirma	que	a	lo	largo	
de	la	historia	la	arquitectura	se	ha	venido	basando	en	tres	ficciones:	la	de	la	Represen-
tación	(simulación	del	significado),	la	de	la	Razón	(simulación	de	la	verdad),	y	la	
de	la	Historia	(simulación	de	lo	eterno);	ahora,	según	su	planteamiento,	se	trata	de	
reconducir	la	arquitectura	hacia	sí	misma,	a	su	naturaleza	textual:	tiene	que	dejar	
de	ser	“composición”	vinculada	a	la	obtención	de	un	resultado,	y	devenir	escritura	
arbitraria	y	creativa,	 libre	de	cualquier	fin	representativo	y	de	genealogías	que	 la	
atarían	a	 los	discursos	de	los	orígenes,	de	los	fines,	de	las	funcionalidades,	de	la	
racionalidad.	
Y	cito	a	continuación	unas	frases	sacadas	del	texto	que	ilustran	este	nuevo	progra-
ma	anti-clásico;	donde	se	habla	de	una	“estructura de ausencias	“,	de	la	“condición de leer la 
arquitectura como un texto	“,	del	valor	de	un	principio	proyectual	artificial	como	el	del	
“injerto”	(“un injerto es un lugar inventado, que no tiene tanto las características del Objeto sino más 
bien las del proceso	“);	“el proceso se convierte en un proceso de modificación, no orientado hacia un fin	
“;	“una arquitectura como escritura, en oposición a una arquitectura como imagen	“;	con	la	siguiente	
frase	apodíctica	como	broche	final:	“Este ensayo se basa en tres temáticas: la arquitectura sin 
tiempo, sin orígenes, sin objetivos; la arquitectura no representativa, desprovista de objeto; la arquitectura 
artificial, arbitraria y sin razón.”
Dejando	de	lado	el	hecho	de	que,	para	algunos,	este	marco	de	paradigmas	opera-
tivos	 tendría	una	base	 significativa	en	un	 judaísmo	casi	mitopoyético,	que	 susci-
ta	 imaginables	perplejidades	hermenéuticas	 (“Los judíos son los únicos verdaderos expertos 
saboteadores de las fronteras morales, culturales, artísticas, porqué el ser llevados allende forma parte de 
su naturaleza constitutiva	“),9	tal	 justificación	del	operari	arquitectónico	encontraría	de	
nuevo	uno	de	 sus	postulados	 esenciales	 en	una	 sofisticada	 conceptualización	del	
acto	creativo-proyectual.	
Sin	embargo,	que	uno	de	sus	críticos	más	acerados	ha	sido	justamente	ese	maître à 
penser,	reiteradamente	evocado	o	directamente	buscado	por	el	arquitecto	para	le-
gitimar	 y	 avalar	 su	 concreta	 actividad	de	 transformación.	Me	 refiero,	 claro	 está,	
al	máximo	teórico	del	llamado	deconstructivismo,	Jacques	Derrida,	quien	en	una	
carta	se	dirige	al	arquitecto	con	estas	palabras:
“Este tema de la ausencia o de la ‘presence	of	absence’ me deja perplejo, no sólo por los artificios, las 
complicaciones y las trampas que utiliza y que el ‘filósofo’, sobre todo si es algo dialéctico, conoce demasiado 
bien y teme que le atrapen, sino también porque esta argumentación ha avalado muchas interpretaciones reli�
giosas, por no hablar de ideologizaciones, confusamente hebraico�transcendentales de su obra.”10
Por	otro	lado,	el	paso	a	la	ciudad	resulterá	decisivo	para	la	comprobación	de	dichos	
axiomas,	para	su	posible	trascripción	proyectual;	y	en	un	artículo	de	1986,	con	su	
habitual	lenguaje	críptico	y	tortuoso,	el	arquitecto	norteamericano	parece	apuntar	
algunas	posibles	orientaciones	operativas:
“La idea de arquitectura como objeto estético, como objeto funcional y objeto significativo, presume 
una presencia  y, a causa de su condición no recursiva, algún valor original. Esta condición ignora 
las sutiles y sin embargo profundas posibilidades de una arquitectura de ausencia. Si tratamos la 
arquitectura como un palimpsesto, pueden introducirse huellas de un proceso que incluye memoria e 
inmanencia, es decir como signo y como texto. Aquí la arquitectura no cierra ni unifica, sino que más 
bien abre y dispersa, fragmenta y desestabiliza.”11
8.
P.Eisenman,	“The	End	
of	the	Classical”,	Perspecta	
n.21,	mit	Press	(eeuu)	1984;	
p.154-172.
9.
ibidem,	p.68.
10.
J.Derrida,	Adesso  la architectura 
,	Libri	Scheiweller,	Milán	
2008,	p.202-203.
11.
P.Eisenman,	“L’inizio,	
la	fine	e	ancora	l’inizio”,	
Casabella	n.520-521,	Milán	
1986;	p.46.
7.
R.Rizzi,	cit.,	p.33.
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Con	la	realización	del	bloque	de	pisos	para	el	iba	(1981-1985),	en	el	Checkpoint	
Charlie	de	Berlín,	el	famoso	puesto	de	control	de	paso	del	Muro,	la	biografía	pro-
fesional	de	pe	se	enfrenta	a	un	crucial	salto	de	escala;	no	sólo	en	un	sentido	estric-
tamente	métrico	(pasamos	en	efecto	del	diseño	de	un	“objeto”	a	la	modificación	de	
un	“contexto”),	sino	también	en	los	aspectos	más	metodológicos:	aquí	se	habla	de	
ciudad,	más	concretamente	de	“ciudad	de	la	excavación	artificial”.	Un	cambio	que	
conlleva,	para	empezar,	la	implicación	activa	de	la	memoria	en	la	reconstrucción	de	
un	fragmento	urbano.12
Pero	será	esta	una	actividad	evocativa	que	nada	tiene	que	ver	con	entonaciones	nos-
tálgicas	o	perspectivas	de	momificación;	actuado	dialécticamente	con	su	contrario	
-el	olvido	y,	por	tanto,	con	cancelaciones	y	amnesias-,	este	planteamiento	trans-
forma	el	emplazamiento	en	un	“lugar	arqueológico”.		
La	excavación	empieza	con	la	aplicación	de	la	Universal	Transverse	de	Mercator	(un	
sistema	de	divisiones	que	se	aplica	a	la	esfera	terrestre),	declarada	instrumento	de	la	
anti	memoria,	porque	como	“esquema geométrico universal sin historia, lugar o especificidad, esta 
herramienta vincula Berlín al mundo; es el sistema más neutral y artificial de demarcación”.	Se	explici-
tan	por	tanto	las	intenciones	de	la	arquitectura:	no	se	trata	de	volver	al	pasado,	hasta	
el	límite	de	reconstruirlo	subrepticiamente,	tal	vez	congelándolo	en	un	momento	
dado	de	su	evolución,	sino	de	hacerlo	jugar	con	su	contrario,	su	negación	radical,	
con	el	fin	de	lograr	una	auténtica	suspensión	espacial	y	temporal.	Por	este	motivo,	
en	palabras	del	autor,	“La arquitectura intenta materializar esta dicotomía entre ‘lugar y ‘no lugar’, 
entre un ‘aquí’ y un ‘no aquí’, conmemorar un lugar y refutar al mismo tiempo la eficacia de la misma 
memoria.”	Asistimos,	así,	a	la	yuxtaposición,	traslación,	rotación,	 tridimensionalización	
de	distintas	clases	de	trazados:	el	edificio	se	convierte	en	algo	así	como	un	fósil	que	
narra,	con	sus	desarrollos	volumétricos	y	las	incisiones	que	lo	surcan,	la	historia	de	
sus	fuentes	de	inspiración	en	la	que	se	mencionan,	junto	con	el	nombre	de	Merca-
tor,	la	muralla	del	siglo	xviii	ausente,	las	del	xix	y	del	xx,	el	Muro	de	Berlín...,	todo	
ello	mediante	un	mecanismo	ambiguo	de	afirmación	y	refutación	que	artificializa	
el	procedimiento,	 transformándolo	al	fin	y	al	 cabo	en	una	verdadera	ficción,	 con	
una	serie	de	citas	tanto	oportunistas	como	vacuas.	Para	ser	más	explícitos:	algunos	
gestos	proyectuales	registran	lo	específico	del	lugar,	pero	otros	han	sido	expresa	y	
totalmente	inventados.	Y	el	autor	mismo	lo	admite	con	candor:
“Así, los mapas dejaron de ser legibles en cuanto planos del Berlín de 1690 o 1760 en una lectura 
convencional, para producir otra cosa, o sea  un diagrama, aparentemente una yuxtaposición arbi�
traria o aleatoria, desprovista de significado histórico.”13
En	esta	fase	de	su	actividad	Eisenman	empieza	a	utilizar	el	dispositivo	del	“scaling”	
(del	cual	cabe	recordar	que	se	refiere	a	la	geometría	fractal	de	Mandelbroth)	que,	
con	su	funcionalidad	desestructuradora	de	los	códigos	de	la	tradición,	contribuye	a	
dibujar	el	perfil	de	una	actuación	a-tópica;	“a-topia”,	por	tanto,	y	no	“ou-topía”.
“La idea de desplazamiento de escala se enfrenta a tres dogmas fundamentales de la arquitectura  occidental. Esta 
idea es un intento de desestabilizar y desplazar tres aspectos de la tradición arquitectónica clásica. El primero es el 
valor que la arquitectura otorga al origen. El origen puede verse bajo tres formas: el origen del sitio, el origen del 
programa y el origen de la representación. El segundo es el valor que la arquitectura confiere al antropocentrismo. 
El tercero es el valor atribuido al objeto arquitectónico como objeto estético opuesto al objeto textual. “14
El	Wexner	Center	for	the	Visual	Arts	(Columbus,	Ohio	1983-1989),	efectivamen-
te,	de-construye,	des-monta	la	iconografía	objetual	canónica:	el	simbolismo	de	la	
unidad	monumental	se	dispersa	en	una	multitud	de	partidos	arquitectónicos,	que	
se	autodefinen	como	tramas	que	tejen	y	dan	sentido	a	la	pulverización	urbana	de	
los	distintos	fragmentos.	Lo	que	“está	entre”	(“in between”)	los	edificios	existentes	en	
el	área	afectada	por	la	operación,	representa	la	propuesta	y,	al	mismo	tiempo,	la	
14.
P.Eisenman,	“L’inizio,	...”,	
cit.,	p.44.
13.
P.Eisenman,	“Reescribir	
en	Código:	Los	procesos	de	
Santiago”,	in	C.Davidson	
(ed.),	Codex. La Ciudad de 
la Cultura de Galicia,	The	
Monacelli	Press,	2004;	p.29.
12.
Véase,	al	respecto,	el	texto	
original	del	autor	“The	City	
of	Artificial	Excavation”,	
Architectural Design	n.1-2,	
Londres	1983;	p.91-93.
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matriz	ideal	de	una	conexión	con	el	resto	de	la	ciudad,	entre	las	diversas	actividades	
de	la	colectividad	urbana	destinataria	de	este	conjunto	cultural.	Y	si	por	un	lado	la	exaltación	
visiva,	en	esta	obra,	de	un	armazón	podría	aludir	a	una	mitología	cartesiana	indefinida,	o	a	
una	celebración	de	lo	abstracto,	por	el	otro	el	empleo	de	formas	y	simbologías	provocativa-
mente	ruinosas nos	remite	a	horizontes	de	destrucción,	degradación,	cancelación.
La	idea	de	una	dimensión	intersticial,	de	un	incansable	atravesamiento	multidi-
reccional,	de	un	ámbito	que	por	su	misma	naturaleza	aparece	ambiguo,	indefinido	
y	dinámico,	no	es	para	pe	una	simple	metáfora	espacial;	más	bien	hay	considerarla	
como	una	muestra	de	su	itinerario	pensativo	que	también	anhela	hallar,	como	es	
obvio,	una	materialización	arquitectónica.
“Si la arquitectura tradicional se propone asignar a cada objeto un lugar, ‘estar entre’ significa iden�
tificar un espacio de la presencia arquitectónica entre un lugar y ningún lugar. Si la arquitectura 
tradicional ha coincidido con la idea de topos, es decir con la idea de lugar, esta búsqueda se propone 
el descubrimiento de un atopos, la atopia contenida en el topos.”15
Llegados	a	este	punto	habrá	que	subrayar	la	existencia	de	una	actitud	que	probable-
mente	llegue	a	su	máxima	manifestación	con	intervención	en	Santiago	de	Compos-
tela:	el	paso	a	la	dimensión	urbana	nunca	contempla	para	Eisenman	un	interés	por	
la	fabricación	(histórica,	urbanística,	social)	de	la	ciudad;	o	sea,	en	este	procedimien-
to	proyectual	autojustificado,	la	recuperación	de	huellas	espaciales	y	temporales	no	
identifica	en	absoluto	una	estrategia	de	pertenencia,	y	mucho	menos	de	legitima-
ción	histórica	de	lo	nuevo.	
Y	los	visitantes	de	sus	edificios,	en	conclusión,	más	que	ser	considerados	habitantes	de	los	
mismos	o	usuarios,	son	tratados	como	lectores de	un	texto,	permaneciendo	sin	embargo	
privados,	por	principio	constitutivo,	de	las	claves	de	decriptación	necesarias.	
En	ocasión	del	proyecto	para	el	Monumento	al	Holocausto	de	los	judíos	de	Europa	
en	Berlín	(1998-2005),	Eisenman	se	enfrenta	directamente	a	la	idea	de	monumen�
talidad;	no	se	trata	aquí	de	un	edificio	que	trascienda	una	lógica	funcional,	como	
conjunto	tectónico		sublime,	sino	de	una	auténtica	representación	de	la	idea	de	mo-
numento	funerario.	
Eisenman	redactó	una	primera	propuesta,	en	colaboración	con	Richard	Serra,	para	
el	concurso,	concretada	en	un	bosque	de	4000	pilares	blancos	de	más	de	cinco	me-
tros	de	altura;	la	introducción	de	ciertos	cambios,	sugerida	por	el	canciller	Helmut	
Kohl,	provocó	la	renuncia	del	escultor,	que	la	interpretó	como	una	intromisión	
indebida	que	desnaturalizaba	la	solución	estética	adoptada.	Más	tarde,	se	añadiría	la	
sala	subterránea	de	800	m2.,	realizada	de	hecho	por	otro	arquitecto,	que	muestra,	
de	forma	didáctica	y	narrativa,	el	exterminio	del	pueblo	judío.
El	tema,	por	definición	“indecible”,	impulsa	al	autor	a	componer	una	extensión	
de	monolitos	de	cemento	(sarcófagos)	que	se	repiten,	 introduciendo	variaciones	
en	las	alturas	así	como	en	las	inclinaciones,	sin	aludir	a	nada	más	(en	efecto,	no	
se	produce	aquí	ninguna	operación	alegórica),	fuera	de	su	esencia	rigurosamente	
arquitectónica.	No	hay	 enigmas	 por	 resolver;	 estas	 apariciones	 atónitas	 son	más	
bien	un	no-signo,	no	evocan,	no	recuerdan,	simplemente	 son;	no	aluden	a	nada	
especialmente	determinado	(nombres	de	 la	historia,	víctimas,	eventos	fechados),	
sino	que	clavan	al	espectador	en	el	presente	de	su	camino	y	de	su	actividad	mental,	
que	se	encuentra	suspendida,	en	este	contexto	concreto,	entre	ser	y	no-ser.
15.
P.Eisenman,	“Blue	Line	
Text”	(1989),	en	P.Ciorra,	
Peter Eisenman. Opere e progetti,	
Electa,	Milán	1993;	
p.214.	Otra	significativa	
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cit.,	p.213.
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En	realidad,	se	ofrece	a	la	percepción	la	trama	de	una	“nada”	infinita	con	implicaciones	
cósmicas,	una	especie	de	totalitario	“grado	cero	de	la	escritura”	cuyo	significado	varia-
ble	procederá	exclusivamente	de	la	experiencia	individual	de	sus	visitantes:	una	censura	
tajante	contra	cualquier	interpretación	espectacular	de	lo	representado,	una	invitación	
al	silencio	meditativo	opuesto	cáusticamente	a	las	cacofonías	de	lo	actual,	sin	referentes	
externos	urbanos,	potenciales	causas	de	distracción	que,	por	eso,	se	borran	a	medida	que	
nos	hundimos	en	el	terreno.
En	la	memoria	del	proyecto	podemos	leer:
“La excepcionalidad y el horror del Holocausto fueron tales que resulta inevitablemente inadecuado cualquier 
intento de representarlos por los caminos tradicionales. El recuerdo del Holocausto nunca podrá ser una forma 
de nostalgia. (...) El proyecto se basa en una parrilla rígida compuesta por �700 pilares, o estelas, de hor�
migón, todos ellos de 95 cm. de ancho y �,375 m de largo con alturas variables de 0 a 4 m. Los pilares están 
dispuestos a intervalos de 95 cm., permitiendo el paso de una sola persona a la vez. (...) En este monumento 
no hay objetivo alguno, ningún fin, ninguna búsqueda de un punto de entrada o de salida. La duración de 
la experiencia individual a la que da lugar no garantiza la aprehensión de una lógica, puesto que ninguna 
explicación es posible.”16
Una	necrópolis	nada	laberíntica,	en	la	que	impone	su	ley	una	ineludible	geometría	pri-
maria;	y	en	la	cual	nunca	nos	perderemos,	puesto	que	siempre	se	abren	en	una	dirección	
u	otra	fragmentos	de	la	vida	que	rodea	este	claro	petrificado.	Suspensión	del	inevitable	
caos	circundante	que	exalta	la	experiencia	del	presente;	y,	de	hecho,	los	ciudadanos	se	
han	apropiado	del	lugar	transformándolo	en	espacio	de	posibilidades:	para	pasear,	jugar,	
saltar	de	un	bloque	a	otro,	u	organizar	un	pic-nic	en	las	mesas	improvisadas	en	el	medio	
de	la	ciudad	turbulenta	que	los	rodea.
Pero	¿es	realmente	casual	que	en	las	primeras	líneas	de	la	memoria	del	proyecto,	Eisenman	
haga	una	interpretación	forzada	de	uno	de	sus	paradigmas	afirmando:”A principios del siglo xx, el 
arquitecto vienés Adolf Loos mantenía que la arquitectura sólo se encuentra en la tumba o en el monumento”17?
Vamos	a	releer	con	atención	lo	que	en	realidad	dice	Loos:
“Así, ¿la casa no tendría nada que ver con el arte y no debería colocarse la arquitectura entre las artes? Así es. 
Sólo hay una pequeña parte de la arquitectura que pertenece al arte: el monumento funerario y el monumento 
conmemorativo. Todo lo demás, lo que sirve para un fin, debe ser excluido del reino del arte.”18
Tocamos	aquí	el	“núcleo”	del	pensamiento	de	Eisenman:	para	él,	 	 la	arquitectura	es	
“arte”;	o,	por	lo	menos,	empleando	un	silogismo	aplicable	en	su	caso:	si	la	arquitectura	
es	monumento,	y	el	monumento	(conmemorativo	o	funerario,	como	recuerda	Loos)	
es	arte,	¡la	consecuencia	es	que	la	arquitectura		es	arte!	El	monumento	de	Berlín	es	mo-
numento	de	por	sí;	la	ciudad	de	la	cultura	de	Santiago,	en	cambio,	que	debería	ser	una	
ciudad	funcionante,	por	no	decir	funcional,	es	diseñada	no	obstante	como	verdadero	
monumento	conmemorativo,	como	hiperbólico	mausoleo	destinado	a	 la	celebración	
de	su	principal	y	casi	exclusivo	impulsor:	el	político	de	gran	trayectoria Manuel	Fraga	(al	
parecer	en	algunas	fases	del	proyecto	se	apuntó	incluso	la	idea	de	que	la	ciudad	recibiera	
directamente	su	nombre...)
El	proyecto	de	la	Ciudad	de	la	Cultura	en	Santiago	se	inició	en	1999,	encontrándose	
actualmente	en	fase	de	terminación;	se	trata	de	una	verdadera	“ciudad	de	fundación”,	
en	la	cual	el	autor	propone	una	subversión	de	las	leyes	canónicas	de	la	forma	urbana:	si	
los	centros	históricos	se	articulan	alrededor	de	la	dialéctica	lleno	/	vacío,	construido	/	no	
construido,	figura	/	fondo,	aquí	se	propone	una	nueva	morfología	basada	en	la	relación	
figura	/	figura,	que	implica	no	sólo	una	nueva	relación	entre	el	edificio	y	el	solar,	sino	
también	en	los	distintos	volúmenes	entre	interior	y	exterior,	contribuyendo	a	la	creación	
en	el	conjunto	de	un	skyline	tectónico	a	escala	territorial,	que	evoca	el	perfil	de	la	mon-
taña	pre-existente.	
16.
P.Eisenman,	“1998-2005.	
Monumento	all’Olocausto	
degli	Ebrei	d’Europa”,	
aa.vv.,	Peter Eisenman tutte le 
opere,	Electa,	Milán	2007,	
p.266,	p.272.
18.
A.Loos,	Escritos II 1910�
193�,	El	Croquis	editorial,	
Madrid	1993;	p.33.
17.
ibidem,	p.266.
dc.19-20/53
39-40		Peter	Eisenman.	Monumento	al	holocausto	judío,	Berlín,	1998-2005.
41-45			 Peter	Eisenman.“Cidade	da	Cultura”,	Santiago	de	Compostela,	1999-2011.
54 Antonio	Pizza		·		Peter	Eisenman	y	la	ciudad	de	cultura	de	Galicia
La	nueva	estructura	 resultará	 así	 generada	por	una	 yuxtaposición	de	mallas	 (con	
deformaciones	y	adaptaciones	congénitas),	correspondientes	al	tejido	histórico	de	
Santiago	de	Compostela,	al	trazado	de	la	imagen	simbólica	de	la	concha,	a	las	dis-
tintas	rutas	del	peregrinaje,	a	la	topografía...;	diversas	y	combinadas	retículos	su-
perficiales	que	son	extruídas	hacia	la	tercera	dimensión,	creando	una	iconografía	
de	fuerte	dinamismo,	producida	por	constantes	rotaciones,	torsiones,	erupciones	
y	convulsiones	de	matriz	geológica.	No	se	logra	eludir,	de	todos	modos,	un	subs-
tancial	 trabajo	de	 tegumentos,	 rejas,	 velos	que	priorizan	 inevitablemente	 las	dos	
dimensiones	del	plano:
“Contracción e implosión se entrelazan en la superficie doblada y deformada de una cáscara cons�
tructiva que no es figura ni solar, sino ambas cosas al mismo tiempo (...). La trascripción del código 
genético del Santiago medieval no se traduce en una forma representativa nostálgica, sino en un pre�
sente vivo, que asume la nueva forma táctil y palpitante de una cáscara fluida.”19
Por	tanto	si	la	nueva	topografía	artificial	alude	a	una	cáscara	de	diseño	organicista,	
los	interiores	de	los	volúmenes	se	definen	como	endoesqueletos	de	una	ballena;	Ei-
senman	hace	numerosas	referencias	al	capítulo	sobre	citología,	presente	en	el	Moby 
Dick	de	Melville,	para	justificar	esta	asociación	literaria:
“Así como una ballena, cuya forma exterior, gigante y jorobada, posee escasa relación con su compleja 
estructura interior, los interiores de los edificios individuales poseen escasa relación con la forma del todo 
(...). Los exteriores de los edificios en Santiago también parecen cubiertos por un velo gigante, un suave 
exoesqueleto que nada revela de la complejidad de sus interiores. Aun cuando los interiores de los edificios 
puedan tener aspecto de ballena, presentan un orden que ya no concuerda con la simetría clásica, ni con 
la geometría topológica, ni con la supuesta representación de las funciones que contienen.”20
Se	hace	llamativo,	en	este	proyecto	territorial,	un	procedimiento	que	aspira	a	volver	
funcionales	 los	 iconos	 arquitectónicos	producidos	por	 la	 reificación	de	diagramas	
originales	(realizados,	por	no	decir	concebidos,	por	los	más	recientes	programas	in-
formáticos),	mientras	que	el	signo	arquitectónico,	nacido	conceptual	y	ya	vacío	de	
todo	significado,	asume	en	lo	construido	una	connotación	inevitablemente		estética.	
Ejemplo	patente	de	dichas	antinomias	es	que	seguimos	hoy	en	día	sin	conocer	cómo	
van	a	utilizarse	 los	espacios	ya	construidos,	de	vagas	acepciones	 funcionales	(Ar-
chivo	 de	Galicia,	 Biblioteca	 de	Galicia,	Museo	 de	Galicia);	 por	 otro	 lado,	 cabe	
observar	que	la	autonomía	total	de	lo	estético,	desligada	de	cualquier	condicionan-
te	ajen,	sólo	responde	al	deseo	de	servir	a	la	institución	política,	de	representarla	
monumentalmente.
Además	este	enorme	conjunto,	con	una	superficie	urbanizada	de	175.000	m2.	y	
una	construida	de	52.000	m2	está	totalmente	separado	de	la	ciudad	de	Santiago;	
incluso	se	ha	hablado	de	instalar	un	teleférico	para	trasladar	las	masas	de	visitantes	
en	movimiento	desde	el	casco	antiguo	a	esta	especie	de	parcque	temático	/	centro	
comercial	 aunque,	 por	 suerte,	 esta	 ocurrencia	 fue	 descartada,	 de	momento;	 no	
obstante	seguimos	ignorando	como	van	a	establecerse	las	necesarias	conexiones	con	
el	resto,	urbano	y	no,	ni	se	han	previsto	hasta	la	fecha	infraestructuras	públicas	de	
comunicación	con	Santiago.	En	realidad,	éstos	 son	detalles	 sin	 importancia	que	
poco	motivan	a	nuestro	arquitecto...
En	el	pasado,	ha	habido	reiteradas	citas	al	papel	activo	que	el	fenómeno	del	Land	
Art	tendría	en	la	última	formalización	eisenmaniana;	sin	embargo,	además	de	re-
cordar	que	mientras	en	un	caso	nos	encontramos	en	el	terreno	del	“arte”,	y	en	el	
otro	nos	hallamos	ante	una	actuación	urbanística,	si,	por	ejemplo,	analizamos	una	
operación	similar	realizada	por	Alberto	Burri	en	Gibellina,	evocado	a	veces	como	
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precedente	noble	de	la	actuación	de	Eisenman,	las	diferencias	saltan	a	la	vista:	Bu-
rri,	en	su		Cretto	de	Gibellina,	cubre	con	una	capa	de	cemento	las	ruinas	del	pueblo	
devastado	por	el	terremoto	y	restituye	las	hendiduras		de	sus	calles,	plazas,	callejo-
nes,	en	un	ejercicio	de	fijación	de	la	memoria;	Eisenman,	por	el	contrario,	toma	
el	mapa	histórico	de	Santiago	y	 lo	arrastra	hacia	otro	lugar,	des-historicizando	y	
des-naturalizando	el	referente,	contaminándolo	con	otros	esquemas	planimétri-
cos,	reduciéndolo	a	fin	de	cuentas	a	una	especulación	compositiva,	totalmente	lú-
dica	y	abstracta.
Se	impone,	en	definitiva,	la	sensación	de	que	el	fundamental	formalismo del	enfoque	
de	Eisenman	aspire	a	despojar	el	hecho	proyectual	de	cualquier	otra	responsabi-
lidad,	aislándolo	en	un	campo	de	significados	esencialmente	autista;	eludiendo	los	
factores	que	históricamente	han	intervenido	–	y	de	forma	activa	–	en	el	proceso	de	
producción	de	un	edificio;	todo	ello	acompañado	por	un	radicalismo	narcisista,	
que	plasma	la	ininteligibilidad	engreída	y	esotérica	de	palabras	y	formas.
Pero	una	vez	más	es	su	amigo-mentor	Derrida	quien	castiga	duramente	al	arqui-
tecto:
“Me gustaría, Peter, que nos hablaras de las relaciones entre la arquitectura, hoy, y la pobreza, de 
todas las pobrezas, aquella de la que habla Benjamín y las demás, entre arquitectura y capital, entre 
arquitectura y guerra, los escándalos de las viviendas de protección oficial, de la ‘vivienda’ en general, 
y los ‘homeless’, la ‘homelessness’, hoy, en Estados Unidos y allende.”21
La	respuesta	de	Eisenman	es	categórica	y	deja	desarmados:
“Cómo se puede afirmar, sin parecer groseros, que ciertos asuntos urgentes como el problema de los 
sin techo o la pobreza son preguntas que hay que dirigir a la arquitectura (...) Si yo no contesto a tus 
preguntas, no es por falta de tiempo, interés o participación, sino porque se trata de preguntas que no 
pueden encontrar respuesta en la arquitectura.”22
Opiniones	reiteradas	en	una	entrevista	publicada	en	una	revista	española,	mucho	
antes	del	comienzo	de	la	aventura	de	la	Ciudad	de	la	Cultura:
“A pesar de que no niego el ‘triunfo de los determinantes económicos y la razón instrumental sobre el hombre’, 
no considero que la arquitectura se enfrente directamente a estos determinantes (...). La arquitectura debe 
mantener sus convenciones hegemónicas y dominantes intactas en cualquier sistema político.”23
Declaraciones	sin	duda	preocupantes,	ante	lo	que	se	está	llevando	a	cabo	en	San-
tiago;	aquí,	por	ejemplo,	 si	 ignoráramos	 la	 identidad	de	 los	autores	del	encargo	
resultaría	del	todo	imposible	entender	algo	sobre	los	porqués	del	proyecto:	porqué	
pe	ganó	el	concurso;	porqué	esta	es	(y	será)	una	ciudad	des-habitada	y	a-funcional	
(ya	se	han	acabado	4	de	los	seis	edificios	previstos	y	aun	no	sabemos	para	que	servi-
rán...);	porqué	el	conjunto	se	presenta	como	una	especie	de	isla	delirante,	que	no	
muestra	ninguna	conexión	–ni	de	infraestructuras,	ni	semántica	-	con	el	núcleo	
urbano;	porqué	destruye	 ferozmente	el	paisaje	 y	 erige	en	 su	 lugar	una	montaña	
artificial;	porqué	puede	imaginarse	fácilmente	que	va	a	promover	un	tipo	de	eco-
nomía	turística	salvaje,	de	parque	de	atracciones,	etc.etc.	
En	resumidas	cuentas,	hubiera	sido	preferible	no	esconderse	detrás	de	cortinas	de	humo	
disciplinares	y	elegir	como	topónimo	ilustrador	de	los	contenidos	de	este	proyecto	la	
denominación	mucho	más	apropiada,	e	insinuada	en	su	principio,	de	“Ciudad	Manuel	
Fraga”.	Y	tal	vez	hubiera	resultado	más	honesta	la	tarea	del	arquitecto	si	pe	hubiese	cum-
plido	con	su	deber proyectual	sin	buscar	en	vano,	afuera	del	terreno	de	identidades	de	la	
disciplina	arquitectónica,	aquella	legitimación	del	acto	creativo	que	aquí,	en	Santiago,	de	
hecho	sólo	otorga	una	bien	definida	estrategia	política		y	su	modelo	representativo,	con	
la	cual	el	“artista”	no	puede	no	manifestar	una	decisiva		complicidad.
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